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Uwagi na marginesie ostatniego kongresu niemieckich historykéw sztu-
ki Was war Kunstgeschichte im 20. Jahrhundert? (XXVI Deutscher Kunst-
historikertag, Hamburg 21.-25. Marz 2001)

»ES wird heute zu viel in Deutschland getagt; alles wird doch friiher oder spater
verdffentlicht (Zbyt wiele sie dzis w Niemczech odbywa sesji naukowych; i tak wszy-
stko predzej czy pézniej zostanie opublikowane)” - ta opinia Martina Warnke, wygto-
szona przed kilkoma laty w kontekscie kolejnego sympozjum historykow sztuki, kté-
remu zamierzatem sie przystuchiwaé, trafnie ujmuje fenomen postepujacej
spektakularyzacji wspotczesnego zycia naukowego, w ktérym coraz bardziej liczy sie
prezentacjg wynikéw badan ,na zywo”, z koniecznosci skrétowa i fragmentaryczna,
czesto zaznajamigjaca stuchaczy z prowizorycznymi wynikami trwajgcego jeszcze pro-
jektu badawczego (tzw. work in progress). Mozna moéwi¢ wrecz o pewnej inflacji ,,na-
ukowych spektakli”, ktéra dotyka - obok dziesigtek najrézniejszych sesji, semina-
ridw, sympozjéw, konferencji etc. - réwniez najbardziej prestizowe przedsiewziecia
tego rodzaju, jakimi sg bez watpienia kongresy organizowane przez miedzynarodowe
i narodowe stowarzyszenia historykéw sztuki. Jedng z negatywnych stron szybkiego
ilosciowego rozwoju naszej profesji, jaki nastapit na przestrzeni ostatnich trzydziestu
lat, stato sie obnizenie merytorycznej rangi tych masowych imprez, przypominajacych
obecnie bardziej zjazdy towarzyskie potaczone z gietdg miejsc pracy, anizeli kolektyw-
ne przedsiewziecia scientific community okreslajace za kazdym razem - czy to aktu-
alizujac go, czy rewidujgc - paradygmat naszej dyscypliny. Do przesztosci nalezy rola,
jaka odgrywaty kongresy stowarzyszenia niemieckich historykéw sztuki - by ograni-
czy¢ sie do interesujgcego nas tutaj obszaru jezykowego i nie siega¢ zbyt daleko -
w okresie Kilku dekad powojennych poczawszy od 1951 roku, jak chocby kongresy
w Bonn (1964) i Kolonii (1970). Z pewnoscig trudno bytoby przypisa¢ podobne przeto-
mowe znaczenie dwudziestemu szdstemu kongresowi stowarzyszenia niemieckich hi-
storykéw sztuki, ktdry obradowat wiosng biezacego roku na uniwersytecie w Ham-
burgu. A jednak zaréwno miejsce i organizacyjny rozmach, jak i temat tegorocznego
kongresu oraz sposéb, w jaki referenci i dyskutanci prébowali sobie z nim radzi¢,
sprawity, ze byt on wydarzeniem nie tylko godnym uwagi, ale i odnotowania ,,na goraco”,
jeszcze przed ewentualng publikacjg materiatdw kongresowych, ktéra i tek nie odda
temperatury obrad, emocjonalnosci reakcji i niuanséw pojedynkéw polemicznych.



Temat kongresu: Czym byta historia sztuki w XX wieku? wymownie $wiadczy
0 obrachunkowych ambicjach organizatoréw, ktdrzy na progu XXI wieku zapropono-
wali, by spojrze¢ wstecz na minione stulecie i jednocze$nie zastanowi¢ sie nad przy-
sztoscig naszej dyscypliny w obliczu wyzwan, jakie niesie ze sobg wspotczesnosc. O ile
na poczatku XX wieku historia sztuki byta wiodgcg nauka promieniujaca na inne
dyscypliny humanistyczne, o tyle obecnie stracita ona te swojg pozycje i walczy o od-
zyskanie ,miejsca w koncercie nauk stosownego do jej intelektualnego potencjatu” -
czytamy we wprowadzeniu do programu obrad. Sam kongres byt sporym przedsie-
wzieciem organizacyjnym. Referatom wygtaszanym przez kilkudziesieciu referentow
przystuchiwato sie kilkaset os6b. Kongresowi towarzyszyty targi ksiazki o sztuce, na
ktoérych kilkudziesieciu najbardziej renomowanych wydawcéw prezentowato oferte
wydawniczg z naciskiem rzecz jasna na nowosci, by wymienic¢ tylko dwa niewatpliwe
przeboje kongresu: Bild-Anthropologie Hansa Beltinga (Fink Verlag) oraz Tagebuch
der KBW Aby Warburga (Akademie Verlag; opra¢. Karen Michels i Charlotte Scholl-
Glass). Wieczorami, po zakonczeniu obrad, uczestnicy kongresu byli gosémi kolejno:
whadz miasta (przyjecie w Ratuszu), Hamburger Kunsthalle (m.in. wystawa arcydziet
ze zbioréw Dziatu Grafiki; wystawa czasowa Cezanne, Picasso, Nolde i sztuka nowo-
czesna z wczesnych kolekcji prywatnych w Hamburgu) oraz Museum fiir Kunst und
Gewerbe (kilka ciekawych wystaw czasowych, m.in. Z petna sitg. Awangarda rosyjska
1910-1934). Trzydniowe obrady poprzedzita otwarta dyskusja nad projektem reformy
studiéw historii sztuki (Baccalaureus als erster Studienabschluss? Diskussionsforum
zur anstehenden Reform des Kunstgeschichtsstudiums) oraz zebranie cztonkéw VDK
(Verband Deutscher Kunsthistoriker e. V.), zakoriczyto natomiast dziesie¢ (do wyboru
przez uczestnikdw) niedzielnych objazdéw zabytkoznawczych po Hamburgu i najbliz-
szej okolicy. Dodatkowo w drugim dniu obrad zorganizowano réwnolegtg do dwdch se-
sji plenarnych konkursows ,sekcje plakatowg” (PosterSektion), w ramach ktorej trzy-
dziescioro mtodych adeptéw i adeptek historii sztuki zaprezentowato wyniki swoich
badari w postaci obrazkowo-dyskursywnych ,gazetek”, przy czym trzy prace wyroz-
nione przez specjalnejury uhonorowano niewysokimi nagrodami pienieznymi.

Wihasciwe obrady rozpoczeta catodniowa sesja plenarna poswiecona niemieckiej
historii sztuki w latach 1933-1945. Podzielona zostata ona na dwie czesci: Niemiecka
historia sztuki i narodowy socjalizm oraz Niemiecka historia sztuki na uchodzZstwie.
W nastepnym dniu obradowano réwnolegle w dwdch sekcjach: Konstrukcje historii
sztuki - tresci i instytucje oraz Turns and Terms: historia(e) sztuki ijej (ich) pojecia na
przetomie XX i XXI wieku. Ta ostatnia sekcja podzielona zostata na trzy czesci: The
Iconic Turn - Historia sztukijako historia obrazu i nauka o obrazie; The Spatial Turn
- Nowe zainteresowanie przestrzenia; The Anthropological Turn - Gender Studies ja-
ko historia sztuki. Obrady tej ostatniej czesci odbywaly sie nastepnego dnia réwnole-
gle do obrad kolejnej sekcji: Historia sztuki i krytyka artystyczna, ktéra ze swej strony
byta jedng z czterech ,pétdniowych sekcji rownolegltych pod wspélnym mottem: Wza-
jemne oswietlanie? Historia sztuki i dyscypliny sasiednie. Przedmiotem trzech kolej-
nych sekgcji, w tym konczacym obrady cyklu, byty: Historia sztuki i historia; Historia
sztuki i estetyka - Praktyka artystyczna i refleksja filozoficzna; Historia sztuki i nauki
przyrodnicze.

Juz samo wyliczenie podstawowych obszaréw problemowych, wokét ktérych toczy-
ta sie debata w Hamburgu, uzasadnia twierdzenie, ze obok wspomnianego rozmachu



organizacyjnego kongres cechowat réwniez rozmach merytoryczny. Przy czym gwa-
rancjg najwyzszego poziomu obrad byta plejada najwybitniejszych uczonych, ktorych,
jak zobaczymy, nie brakowato tak wsréd koordynatoréw poszczegdlnych sekqji, jak
i referentéw i dyskutantéw. Obrady rozpoczeta - co byto uklonem w strone najmiod-
szych reprezentantéw naszej profesji - prezentacja przygotowana przez ,grupe robo-
czg” studentéw historii sztuki na berlifiskim Uniwersytecie Humboldta na temat: Hi-
storia sztuki w Niemczech w latach 1933-1945. Grupa ta ukonstytuowata sie przed
dwoma laty z uczestnikéw seminarium Karen Michels poswieconego historji historii
sztuki w XX wieku. Studenci i studentki stawiajg sobie za cel ustalenie podstawo-
wych faktéw dotyczacych instytucjonalnego funkcjonowania akademickiej historii
sztuki w Niemczech w latach 1930-1950. Ich prezentacja na kongresie (stanowigca
czesc tego szerszego projektu) oparta byta na kwerendzie archiwalnej. Pierwsza czes¢
referatu poswiecona byta komparatystyce kadry nauczajacej (jej liczby, przynalezno-
éci do NSDAP oraz innych organizacji i formacji hitlerowskich, proporcji profesoréw
do pozostatych wyktadowcdw i pracownikéw technicznych etc.) w duzym (Berlin)
i matym (Halle) osrodku historii sztuki. W drugiej czesci referentéw interesowaty for-
my i tresci nauczania historii sztuki w tym okresie (liczba zaje¢, proporcje miedzy za-
jeciami ze sztuki niemieckiej a obcej, miejsce sztuki pozaeuropejskiej w ofercie zajec¢
etc.), przy czym kontynuowali oni ujecie komparatystyczne (Berlin, Monachium, Ko-
lonia, Halle).

Kolejne cztery wystgpienia w tej sekcji poswiecone zostaty nastepujacym tema-
tom: Czasopisma artystyczne w, Trzeciej Rzeszy” (Kirsten Baumann); Ochrona zabyt-
kéw w okresie narodowego socjalizmu: Imerward-Kreuz w katedrze w Brunszwiku
(Christian Fuhrmeister i James van Dyke); Hans Posse - petnomocnik dla ,,Muzeum
Fuhrern” w Linzu (Birgit Schwarz); Seminarium historii sztuki na poznanskim Uni-
wersytecie Rzeszy w latach 1941-1945 (Adam S. Labuda). O ile w przypadku prezenta-
cji studentéw faktografia zdecydowanie dominowata nad interpretacja, o tyle w przy-
padku wymienionych wyzej referatow proporcje miedzy tymi elementami byty
bardziej wyréwnane. Fuhrmeister rozpoczat od sproblematyzowania symptomatycz-
nego -jego zdaniem - bledu, jaki zakradt sie do tytutu jego wystapienia w pierwszej
wersji programu kongresu, gdzie wydrukowano Denkmalpflege unter (zamiast im)
Nationalsozialismus. Referent podkreslit, ze nalezy odrzuci¢ powszechnie stosowane
klisze jezykowe, sugerujace bezwolne podporzadkowanie sie jednostek lub grup spo-
tecznych narzuconej z zewnatrz presji narodowego socjalizmu i zamiast o ,,uwiktaniu”
{Verwicklung) méwi¢ o ich petnej odpowiedzialnosci (Verantwortung) za $wiadoma
akceptacje i wprowadzanie ideologii nazistowskiej w zycie. Przedmiotem analizy Fuhr-
meistera byta ,konserwacja” katedry w Brunszwiku, jakiej dokonano w latach trzy-
dziestych, kierujgac sie zideologizowana wizjg romanizmu jako stylu ,obronnego”,
~hiemieckiego”, o czystym i zdecydowanym charakterze, wyrazajacym site rasy ger-
manskiej. W zwigzku z tym catkowicie ,wyczyszczono” wnetrze katedry, usuwajac bo-
gatg dekoracje snycerska (m. in. grupe Ukrzyzowania, umieszczong wraz z tytuto-
wym krucyfiksem pod tukiem teczowym) oraz polichromieg, szczelnie pokrywajacag
Sciany i filary - efekt historyzujgcej renowacji z korica XIX wieku. Tym samym ro-
marniski krucyfiks (pézny X1 w.) otrzymat zgodng z jego ,wyrazem” oprawe w postaci
surowego, achromatycznego, pozbawionego dekoracji wnetrza katedry. Konserwato-



rzy w stuzbie narodowego socjalizmu nie tylko zatem dokonali skrajnie dekontekstu-
alizujgcej ,konserwacji”, ale nadali jej tez - pod wzgledem estetycznym - charakter
modernistyczny (w sensie awangardy lat dwudziestych). Ta przemiana wnetrza Swia-
tyni zgodna z zasadami (takimi, jak jasnosé, prostota, puryfikacja) nowoczesnej prze-
strzeni ekspozycyjnej (owej, wedtug terminu Briana O ’'Doherty'ego, white cube), do-
wodzi - zdaniem autora —istnienia ciagtosci miedzy traktowanymi dotad jako
opozycyjne estetykami: modernizmu i nazizmu.

Pozostate referaty nie niosty juz ze sobg tak btyskotliwych tez, co nie znaczy, ze
nie wywotaty zywych reakcji wsrod stuchaczy. Kontrowersyjne wydaty sie czesci pub-
licznosci okreslenia Schwarz, ktéra méwita o ,,profesjonalizacji” i ,,odideologizowaniu”
kolekcji Hitlera przez Possego. Referentka bronita swojej tezy, wskazujac, ze Posse,
selekcjonujac dzieta dla projektowanego ,Muzeum Fiihrera” (ktore, zgodnie z zycze-
niem Hitlera, miato doréwna¢ ranga wiederiskiemu Kunsthistorisches Museum i mo-
nachijskiej Alte Pinakothek), stosowat wytacznie kryteria jakosci artystycznej i war-
tosci historycznej, co spowodowato wyeliminowanie wiekszosci dziet zgromadzonych
przez Hitlera (co ten ostatni zreszta pokornie zaakceptowat). Jeden z dyskutantow,
dociekajgc motywow postepowania Possego (dtugoletniego dyrektora Galerii Drezden-
skiej, zastuzonego dla muzealnej promocji sztuki awangardowej, ktory po dojsciu Hit-
lera do wiadzy robit wszystko, by odzyskac stracong pozycje) bez oporéw pracujgcego
nad przemiang chaotycznego zbioru zrabowanych dziet w nowe muzeum, dostrzegt
W jego postawie ,fenotyp technokraty”, cztowieka, ktdry zawsze, niezaleznie od okolicz-
nosci, skorzysta z profesjonalnej szansy realizacji wielkiego przedsiewziecia —w tym
przypadku stworzenia ex nihilo wielkiej kolekcji sztuki. Z duzym zainteresowaniem
spotkat sie referat Adama S. Labudy, ktory dobitnie pokazat udziat niemieckich hi-
storykdéw sztuki w zbrodniczej polityce podbojéw totalitarnego paristwa. Kierujacy ka-
tedra historii sztuki na Reichsuniversitat Posen Otto Kletzl oraz jego wsp&tpracowni-
cy z przekonaniem wspomagali polityke narodowych socjalistéw na wiasciwym sobie
polu - historii sztuki. Na przyktad ,,naukowo” podbudowywali ideologiczne tezy o nie-
mieckosci artystycznego oblicza Wielkopolski jako ,posrednika” miedzy Slaskiem
i Pomorzem, a takze z calym przekonaniem propagowali sztuke regionu nadbattyc-
kiego jako Baltendeutsche Kunst.

Podczas sesji popotudniowej, poswieconej niemieckiej historii sztuki na uchodz-
stwie, méwili kolejno: Johannes Feichtinger (Szkota Wiederiska na uchodZstwie)-,
Heinrich Dilly (Londyn, 24-29 lipca 1939 roku)', Thomas DaCosta Kaufmann (Gtos
amerykanski. Niemieccy historycy sztuki w USA); Ulrich Rehm (Kapelusz Panofsky'ego.
Znikniecie formy ijego nastepstwa); Ulrike Wendland (Ostateczne wypedzenie. Reflek-
sje na temat nieudanej remigracji w historii sztuki). O ile referat Feichtingera, pre-
zentujacy w skrétowej formie przymusowa emigracje przedstawicieli wiedeniskiej
szkoty historii sztuki do Wielkiej Brytanii i USA, raczej nie zawierat nieznanych
wczeshiej faktéw, o tyle wystgpienie Dill/ego dotyczyto wydarzenia na tyle trau-
matycznego dla uczestnikéw, ze nieobecnego w ich powojennych enuncjacjach i w
konsekwencji catkowicie wypartego réwniez z historii historii sztuki: XV Miedzyna-
rodowego Kongresu Historykow Sztuki, ktory obradowat w Londynie latem 1939 ro-
ku. Historycy sztuki, przybyli z hitlerowskich Niemiec, spotkali sie wtedy ze swoimi
niedawnymi kolegami i kolezankami, przebywajacymi na uchodzstwie. Jak przebie-



galo to spotkanie, o czym rozmawiano, jaki byt program kongresu - konkretne odpo-
wiedzi na te (i inne) pytania referent odtozyt do swojego powrotu z planowanej na Kil-
ka najblizszych miesiecy kwerendy w Londynie. Najbardziej polemicznym wystgpie-
niem w tej czesci obrad byt ,,amerykanski gtos” DaCosty Kaufmanna, ktéry starat
sie podwazy¢ (a w kazdym razie ostabic) utarty poglad o ,uteoretycznieniu” amery-
kanskiej historii sztuki przez ikonologie Panofsky'ego (taka role przypisuje ikonologii
m.in. Karen Michels, ktora przewodniczyta tej wtasnie czesci obrad, a ktéra w swojej
niedawno wydanej monografii okreslita ikonologie w USA mianem transplantierte
Methode). Natomiast, zdaniem DaCosty Kaufmanna, do sukcesu Panofsky'ego za oce-
anem przyczynit sie nie tyle teoretyczny wymiar jego prac, ile przeciwnie - wiasnie
rezygnacja uczonego po osiedleniu sie w USA z rozwazan metodologicznych. Referent
upomniat sie o Paula Frankla, drugiego - obok Panofsky'ego - najwybitniejszego nie-
mieckiego historyka sztuki-uchodzce w USA (osiadtego réwniez w Princeton). Franki
i Panofsky reprezentowali przeciwstawne metodologie (styl vs. ikonologia), osobowo-
Sci i postawy wobec kraju emigracji (Panofsky szybko ,przestawit”’ sie najezyk angiel-
ski, przeciwstawiajac jego komunikatywnos$¢ spekulatywnosci jezyka niemieckiego;
Franki przeciwnie - nie tylko sam nie pisat po angielsku, ale tez z niechecig wyrazat
zgode na przektad swoich niemieckich prac, uwazajgc, ze traca wtedy na wartosci
merytorycznej), a takze losy (Panofsky stat sie gwiazdg amerykarskiej historii sztuki,
Franki pozostat szerzej nieznany; Panofsky odrzucit propozycje powrotu do Hambur-
ga po wojnie i praktycznie nie utrzymywat kontaktéw z niemieckimi historykami
sztuki, Franki natomiast podjatje natychmiast po zakoriczeniu wojny i podtrzymywat
do konca zycia). Zdaniem DaCosty Kaufmanna to wtasnie Franki ze swoimi teorety-
cznymi zainteresowaniami oddziatat na teorie historii sztuki w USA. To nie ikonolo-
gia, ale teoria stylu stanowita przedmiot najwazniejszych wypowiedzi teoretycznych
w amerykanskiej historii sztuki w pierwszych dekadach powojennych. James Acker-
mann, Meyer Shapiro i George Kubler - wszyscy oni, ,uteoretyczniajgc” amerykan-
ska historie sztuki, inspirowali sie w taki czy inny sposob (np. stuchajac wyktadéw
Frankla, czytajac w rekopisie jego opus magnum Zu Fragen des Stils) ,formalistycz-
nym” systemem niemieckiego uczonego.

Z innej strony ewolucje teorii Panofsky’ego po jego emigracji do USA ujat nastep-
ny referent. Zdaniem Rehma miedzy modelem interpretacji ikonologicznej, wytozo-
nym przez Panofsky’ego w Niemczech w artykule z 1932 roku, a tymze modelem
zawartym w Iconography and Iconology z 1939 roku istnieje zasadnicza réznica
w pojmowaniu formy dzieta. W p6zniejszym ,amerykariskim” modelu Panofsky prak-
tycznie uchylit pytanie o sposéb ksztattowania artystycznego, podczas gdy w modelu
Lhiemieckim” (czego dowie$¢ miata przeprowadzona przez referenta analiza poréw-
nawcza z trojstopniowym modelem Mannheima) problem formy dzieta potraktowany
byt integralnie i istniat tak na pierwszym preikonograficznym etapie, jak i na drugim
- analizy ikonograficznej, ktéra dotyczyta intencjonalnego sensu rozumianego inte-
gralnie jako sposob przedstawiania. Ostatni referat w tej sekcji niczym klamrg zamy-
katjej tematyke, ktéra, jak pamietamy, otwarta prezentacja grupy studentow z Berli-
na na temat instytucji akademickiej historii sztuki w okresie narodowego socjalizmu.
Poniewaz instytucje wypetniaja whasciwg trescig dopiero konkretni ludzie, mozna po-
wiedzie¢, ze ,nieudana remigracja” niemieckich historykoéw sztuki po 1945 roku,
o ktorej tak sugestywnie méwita Wendland, w sposéb znaczacy zdeterminowata obraz



powojennej niemieckiej historii sztuki. Whasciwie nikomu z przymusowych emigran-
téw nie zaproponowano powrotu na uprzednio zajmowane stanowisko (wyjgtkiem jest
Panofsky, ktory jednak - jak wspomniatem - odrzucit propozycje uniwersytetu w
Hamburgu ponownego objecia katedry historii sztuki). Jeszcze w 1956 roku, na suge-
stie Frankla, by Verband Deutscher Kunsthistoriker opublikowat w ,,Kunst-Chronik”
ekspiacyjny list skierowany do ,wypedzonych”, Hans Kaufmann, déwczesny przewod-
niczacy stowarzyszenia, stanowczo odmaéwit, argumentujac w liscie do Frankla, ze: po
pierwsze, historycy sztuki pozostajacy za granicag nigdy nie mieli wiekszych osiagnie¢
naukowych; po drugie, ze taki list mogtby sprawié przykros¢ tym cztonkom stowarzy-
szenia, ktérzy czynnie i z przekonaniem wykonywali zawod w okresie narodowego so-
cjalizmu; i po trzecie, ze w stowarzyszeniu jest wielu mtodych cztonkoéw, ktérzy-jako
ze nie pamietajg tamtych czaséw, nie moga tez autentycznie i szczerze przepraszac za
sprawy, ktére sg im najzupetniej obce.

Drugi dzieh nie stwarzatjuz uczestnikom takiego komfortu jak pierwszy, zmuszat
ich bowiem do wyboru miedzy dwiema sekcjami obradujgcymi réwnolegle. Przed po-
tudniem przystuchiwatem sie pierwszej czesci sekcji Turns and Terms (koncepcje tej
sekcji przygotowali Wolfgang Kemp i Charlotte Schoell-Glass z Hamburga), ktérej
przewodniczyt Michael Diers (wyglosit wprowadzenie pt. Obraz Ipojecie), a referaty
wygtosili m. in. Gottfried Boehm {Obrazlteorialhistoria), Horst Bredekamp (Ob-
raz/technika) i Hans Belting {Obraziciato - takze historia medium). Wystgpienie
Boehma, czotowego eksponenta hermeneutycznej perspektywy w historii sztuki, kto-
ry w ciggu ostatniej dekady podejmowat liczne inicjatywy zmierzajgce do stworzenia
- na bazie hermeneutyki, ale tez w wymianie z innymi koncepcjami teoretycznymi
oraz z innymi dyscyplinami, zwlaszcza filozofig - maksymalnie inkluzywnej teorii ob-
razu w epoce po ,,zwrocie ikonicznym” (ikonische Wende), nie zawierato nowych ele-
mentdéw, ktérych nie mozna byloby znalez¢ w dotychczasowych publikacjach autora
(zob. zwlaszcza tekst Die Wiederkehr der Bilder zamieszczony w redagowanym przez
Boehma zbiorze Was ist ein Bildl, Fink, Minchen 1994, s. 11-38). Bredekamp poswig-
cit swoj - jak zwykle efektowny - referat relacji tozsamosci miedzy przedstawianiem
Marstellung) i poznaniem (Erkenntnis). Nie jest tak, ze funkcja przedstawienia spro-
wadza sie do ilustracji tego, cojuz poznane (postrzezone), ale oba procesy - przedsta-
wiania i poznania (postrzegania) - sg ze sobg nierozerwalnie zwigzane, wzajemnie sie
warunkuja i biegng réwnolegle. Spektakularnym przyktadem takiej poznawczej roli
przedstawienia jest rysunek ksiezyca (zamieszczony w jednym z dziet Galileusza
z 1610 roku), na ktérym widoczny jest wielki krater (ktdry w rzeczywistosci nie mogt
by¢ postrzezony; na odrecznym rysunku Galileusza, przedstawiajacym wynik obser-
wacji ksiezyca krateru nie widac). llustracja w ksiazce przedstawiata zatem ksiezyc
nie tak, jak zostat postrzezony, ale tak, jak powinien by¢ widziany; co wiecej, dla tej
projekcji przetamywata konwencje przedstawiania ksiezyca. Wywotata efekt poznaw-
czy, pobudzajgc badania nad kraterami, ktére zrewolucjonizowaty naukowy obraz
ksiezyca. Konkludujac, Bredekamp zaproponowat zastgpienie ,,modelu Cooka” (opub-
likowat w 1656 roku niezwykle doktadne ilustracje np. owaddéw, odtwarzajgce wszy-
stkie postrzezone szczeg6ty ich budowy), ktory przedstawianiu przypisuje role neu-
tralnej ilustracji poznanych standéw rzeczy, przez ,model Galileusza”, w adekwatny
sposob ujmujacy relacje miedzy przedstawieniem i poznaniem (zob. Studium Brede-
kampe na ten temat: Gazing Hands and Blind Spots: Galileo as a Draftsman, ,,Scien-
ce in Context”, 13, z. 3-4, 2000).



Nastepny referent przyciagnat na sale obrad (ktora juz podczas wystagpienia Bre-
dekampa ,pekata w szwach”) bez mata catg publicznos¢. Belting, bo o nim tu mowa,
najpierw odniést sie ad hoc do wypowiedzi swoich poprzednikéw, a nastepnie przeczy-
tat fragmenty swojej najnowszej, Swiezo opublikowanej ksigzki Bild-Anthropologie
(Fink, Munchen 2001). Belting cytowat weztowe dla wprowadzenia w Swiat poje¢ (ob-
raz, ciato, medium) jego ,antropologii obrazu” fragmenty wstepnego rozdziatu, ktéry
pokrywa sie prawie doktadnie z artykutem (inaczej zatytutowanym), opublikowanym
jako pierwodruk w polskim przektadzie w ostatnim ,, Artium Quaestiones” (Obraz ije-
go media. Préba antropologiczna, ttum. M. Bryl, Artium Quaestiones”, XI, 2000,
s. 295-322). Polscy historycy sztuki moga zatem siegna¢ do tej pozycji, jesli chca sie
przekonac, jakiego typu ,,dyskurs o obrazie” cieszy sie obecnie najwiekszg popularno-
Scig w niemieckiej historii sztuki, stajac sie jej ,towarem eksportowym” (zwazywszy
silng, jak na niemieckiego historyka sztuki, obecnos¢ i pozycje Beltinga w anglo-ame-
rykariskim obiegu naukowym).

Popotudniowa czes¢ obrad w tym dniu spedzitem przystuchujac sie referatom réw-
noleglej sekcji Konstrukcje historii sztuki - tresci i instytucje, ktorej przewodniczyli
monachijscy historycy sztuki Willibald Sauerlander i Michael F. Zimmermann. Przed
potudniem referaty w jej ramach wygtosili m. in. Thomas W. Gaethgens fMuzeum
miedzy nauka i publicznym o$wieceniem), Charles W. Haxthausen (TeraZzniejszos¢ w
tylnym lusterku. Krytyka artystyczna jako praktyka historii sztuki) i Roland Recht
(Refleksje o historii sztuki jako dyscyplinie we Francji: permanentny kryzys). W sesji
popotudniowej na szczegblng uwage zastugiwaty moim zdaniem trzy wystgpienia:
Iconology’s j,Nachleben” (Michael Ann Holly i Keith Moxey), Historig sztuki jako ne-
gatywna teologia. Specyficzna droga niemiecka po 1945 (Hubertus Kohle) i Tesknota
do tradycji ipresja modernizacji (Otto Karl Werckmeister). W referacie znanego ame-
rykanskiego tandemu (by wymienié tylko wspétredagowane przez nich tomy Visual
Theory, Visual Culture i Subject(s) of Art History) sproblematyzowany zostat swoisty
renesans Aby Warburga we wspéiczesnej amerykanskiej historii sztuki, w ktorej
kreuje sie go na - zachowujacego do dzisiaj aktualnos¢ - prekursora Visual Culture.
Jak stwierdzit Kurt W. Forster, amerykanski ttumacz Warburga (cytuje z pamieci):
spowody, dla ktérych Warburg byt tak dtugo poza polem zainteresowania nauki w
USA sg te same, dla ktérych w tej chwili jest tak aktualny”. Holly i Moxey polemicz-
nie odniesli sie do tej aktualizujgcej tendencji, wskazujac na wystepujace tutaj nie-
bezpieczenstwo anachronizmu, zwigzane z utozsamianiem koncepcji i kategorii War-
burga ze wspdtczesnymi kategoriami New Art History. Swoja analize ubrali w jezyk
psychoanalizy - Warburg (ten historyczny) to ,przedmiot pozadania” (object ofdesire)
dyscypliny w Ameryce, z ktorym spotkanie nigdy nie doszto do skutku (missed enco-
unter) i ktory - jako taki - nigdy nie bedzie mégt zosta¢ odzyskany dla amerykanskiej
historii sztuki. ] . m me "

Wspdtczesnej recepcji Warburga dotyczyta tez polemiczna wypowiedz Martina
Warnkego, wywotana wystapieniem Werckmeistera, ktory postulowat dopetnienie
tradycji Warburga przez tradycje Waltera Benjamina. Przestanka tego postulatu byta
teza Werckmeistera, ze swoisty ,,renesans” Warburga, jaki od kilkunastu lat przezy-
wa niemiecka historia sztuki, zwigzany jest z prdbg restytucji wtasnej tradycji przez
pokolenie rewizjonistéw przetomu lat 60. i 70. Koncentrujac sie na Warburgu, pokole-



nie to zapomina, zdaniem referenta, o swoich marksistowskich korzeniach i odcina
sie od istotnego elementu swojej tradycji, jakim byta tworczos¢ wkasnie Benjamina,
na wiele sposob6w zresztg przecinajgca sie z twoérczoscia Warburga i jego szkoly.
Obaj zatem powinni sta¢ sie na rowni przedmiotem rekonstytucji tradycji wspotczes-
nej, krytycznej (czy, jak to okresla Werckmeister, ,radykalnej”) historii sztuki. Wam-
ke zdecydowanie odrzucit teze, jakoby 6w ,renesans” Warburga (ktérego najbardziej
efektywnym promotorem jest whasnie Wamke) miat na celu rekonstytucje tradycji
Warburga w sensie aktualizacji jego teorii dla potrzeb dzisiejszej historii sztuki. Kon-
statujac, ze nie sg mu znane zadne wspdtczesne prace, w ktérych autorzy uzywaliby
kategorii Warburga jako nowoczesnych narzedzi analitycznych (co bytoby absurdem),
Warnke konkludowat, iz w zainteresowaniu tradycjg naszej dyscypliny wcale nie cho-
dzi o to, ,,czy Warburg, czy Benjamin, czy tez Lenin” (czesto cytowany przez referenta,
co zdaniem Warnkego, cofneto nas teoretycznie o ponad sto lat) okreslajej dzisiejsze
teoretyczne ramy, ale o przywotanie wzoru historycznej (a wiec zrelatywizowanej do
danej epoki) reakcji historii sztuki na zmiany w funkcjonowaniu $wiata obrazéw.
Najwiekszag niespodzianke z wszystkich wystgpiert na kongresie sprawit, moim
zdaniem, referat Kohlego, ajeszcze bardziej dyskusja, jakg wywotat. Tytut mogt suge-
rowaé, ze rzecz dotyczy¢ bedzie Hansa Sedlmayra, tymczasem Kohle méwit o Maxie
Imdahlu. Jego wystgpienie nie miato w sobie nic z ,krytyki ideologicznej” (Ideologie-
kritik), wiele natomiast z apologii... Pod wzgledem faktograficznym i interpretacyj-
nym tekst Kohlego nie wnidst wiasciwie nic nowego do naszej wiedzy o tworcy ikoni-
ki, istotny byt natomiast kontekst, w jakim zaistnial, mianowicie sekcja,
przygotowana i prowadzona przez Sauerlandera, zdecydowanego i bezlitosnego kryty-
ka ,specyficznie niemieckiej” drogi historii sztuki po 1945 roku (por. jego tekst: Von
den ,Sonderleistungen Deutscher Kunst” zur ,Ars Sacra". Kunstgeschichte in Deut-
schland 1945-1950, (w:) W. H. Pehle, P. Sillem, Wissenschaft im geteilten Deut-
schland. Restauration oder Neubeginn nach 1945?, Fischer Verlag, Frankfurt am Ma-
in 1992, s. 177-245). Co wiecej, sam Sauerlander, zabierajac gtos w dyskusji, przyznat
z ubolewaniem, ze ,Imdahl zostat przez nas wyrzucony na margines historii sztuki”.
Méwigc ,,nas”, miat na mysli pokolenie rewizjonistéw, ktére okreslato oblicze niemiec-
kiej historii sztuki lat 70. i 80. Nie podajac w watpliwos¢ szczerosci tego aktu ekspia-
cji, warto jednak skorygowa¢ pewne przesuniecia interpretacyjne, jakie zakradty sie
do wypowiedzi Kohlego i Sauerlandera. Po pierwsze, bledem jest sytuowanie Imdahla
»p0 1945 roku”: jego ikonika powstawata od lat 60., ostateczny ksztatt przybrata pod
koniec lat 70., a poczgtek jej szerszej recepcji (wykraczajacej poza krag jego uczniow
iwspdtpracownikoéw w Bochum) przypadt na lata 80. Innymi stowy, ikonika rozwijata
sie réwnolegle do projektu ,zmodernizowanej” historii sztuki pokolenia 68/70: jako
perspektywa estetyzujgco-hermeneutyczna, konkurencyjna wobec dominujacego nur-
tu historyzujaco-funkcjonalistycznej ,postrewizjonistycznej” historii sztuki (jej apoge-
um stanowit Funkkolleg ,,Kunst” w 1984/85 roku, w ktdrym ikonika pojawita sie na
catkowitym nomen omen marginesie: jako - wcze$niej nie zaplanowane - ,uzupetnie-
nie” programu koledzu, przy czym przyznano jej jedynie trzecig cze$¢ czasu ostatniej
z trzydziestu lekgji...). Po drugie zas, zastug Imdahla nie mozna redukowa¢ do wyzna-
czenia kolorystycznej linii rozwojowej sztuki modernistycznej ,,od Delaunaya do New-
manna” (Sauerlander), jego ikonika pomyslana zostata bowiem (i tak tez byta z powo-



dzeniem praktykowana zaréwno przez samego Imdahla, jak i jego uczniéw)jako uni-
wersalna perspektywa badawcza catej (a wiec rowniez dawnej) historii sztuki.

Ostatniego dnia przedpotudniowe obrady odbywaty sie w trzech réwnolegtych sek-
cjach, uczestnicy postawieni zostali zatem przed jeszcze bardziej dramatycznym, ani-
zeli poprzedniego dnia, wyborem. Od rana przystuchiwalem sie referatom w ostatniej
czesci sekcji Turns and Terms na temat The Anthropological Tum - Gender Studies
jako historia sztuki. Po krétkim wprowadzeniu przewodniczacej obradom Beate
Sontgen, referaty wygtosity dwie inne znane przedstawicielki feministycznej historii
sztuki w Niemczech: Barbara Paul {Historyczno-artystyczne Gender Studies: rozwoj
historyczny i aktualne perspektywy) i Katharina Sykora (Gender Studies jako nauka
o0 obrazie). Pierwsze wystgpienie poSwiecone zostato syntetycznemu omowieniu roz-
woju i aktualnego stanu ,studiéw nad picig kulturowg” rozumianych jako ,paradyg-
mat perspektywy feministycznej”. Sykora zarysowata natomiast koncepcje Gender
Studies jako nauki o obrazie (Bildwissenschaft), wyraznie polemiczng wobec antro-
pologicznej, a wiec, wedtug referentki, prowadzacej do uniwersalizacji kategorii obra-
zu, medium i ciata, perspektywy Beltinga. W sumie jednak powyzsze wystgpienia nie
przyniosty jakich$ nowych odkrywczych idei, nie prébowaty tez podjaé dialogu z naj-
bardziej radykalnymi koncepcjami, w rodzaju Queer Theory, co musiatoby doprowa-
dzi¢ do sproblematyzowania jawnie politycznego (w sensie dazenia do ,,zmiany spotecz-
nej”) wymiaru, jaki posiada perspektywa feministyczna (i jej pochodne) w kregu
anglosaskim (a zwtaszcza w USA). Jak zauwazyta jedna z dyskutantek, trudno méwic
0 Cultural Studies bez dyskusji i zajecia stanowiska wobec problemow stricte politycz-
nych, np. niemieckiego obywatelstwa dla dzieci imigrantow tureckich urodzonych
w RFN. Tymczasem feminizm w niemieckiej historii sztuki przedstawia sobg forma-
cje typowo akademicka, ktora powstata na gruncie nauki poprzez recepcje teoretycz-
nych impulséw anglosaskich i dazy przede wszystkim do akceptacji przez estab-
lishment dyscypliny. Z tego punktu widzenia za sukces nalezy uzna¢ samo
dopuszczenie do zorganizowania odrebnej sekcji feministycznej - w Hamburgu doko-
nato sie to po raz pierwszy w historii kongreséw stowarzyszenia niemieckich history-
kow sztuki.

Przed potudniem udato mi sie jeszcze (porzuciwszy, bez wiekszego zalu, femini-
stki) wystuchaé dwdch referatéw w pierwszej z czterech sekcji (patrz wyzej) poswieco-
nych relacjom miedzy historig sztuki a dyscyplinami sagsiednimi (Historia sztuki
1krytyka artystyczna): Pozegnanie z krytyka - krytyka artystycznajako czes¢ Cultural
Studies (Isabelle Graw) i Krytyka i komercja (Walter Grasskamp). Z zainteresowa-
niem oczekiwatem zwdaszcza referatu Graw, jednej z zatozycielek (wraz ze zmartym
niedawno Stephanem Germerem) czasopisma , Texte zur Kunst”, ktére od momentu
powstania w 1990 roku pelni misje przeszczepiania na grunt niemiecki idei radykal-
nej humanistyki amerykanskiej spod znaku Visual & Cultural Studies. Tym bardziej
ze poprzedniego dnia Bredekamp, odnoszac sie do jednego z referatow w sekcji po-
Swieconej Konstrukcjom historii sztuki (Claudia Sedlarz, Miejsca produkcji teorii. Hi-
storia sztuki vs. scena artystyczna), wspomniat o rozejsciu sie drdg redaktoréw ,, Texte
zur Kunst” i Rosalindy Krauss, wspotzatozycielki i redaktorki czasopisma ,,October”,
ktore stanowito inspiracje i wzér dla Graw i Germera. Miato to miejsce w 1997 roku,
podczas berlinskiej konferencji Was ist linke Kunstkritik? (rok wczesniej Krauss wy-



stgpita z atakiem na Cultural Studies w programowym artykule Welcome to the Cul-
tural Revolution, ,October” 77) i byto na tyle spektakularne, ze Bredekamp nie wahat
sie uzy¢ okreslen w rodzaju Muttermord czy raczej Kindermord. Graw tylko posred-
nio odniosta sie do tamtej traumy, swoj referat poswiecita przedstawieniu linii krytycz-
nej ,, Texte zur Kunst” od momentu powstania az po dzien dzisiejszy, z uwzglednie-
niem zmiany kontekstu funkcjonowania pisma na niemieckim rynku artystycznym.
Ta swoista autoprezentacja miata ostatecznie podwazyc¢ ,fatszywe stereotypy i kli-
sze”,jakie powtarzane sg niezmiennie od dziesieciu lat na temat , Texte zur Kunst”,
czy to przypisujace pismu jednostronne socjologiczno-biograficzne ujmowanie zjawisk
artystycznych (przy lekcewazeniu materialnosci/formy dziel), czy tez szerzenie marksi-
stowskiej ortodoksji. Bronigc sie (i swoje pismo) przed takimi zarzutami, Graw sfor-
mutowata teoretyczno-krytyczne credo ,, Texte zur Kunst”: w ujmowaniu zjawisk arty-
stycznych nalezy potaczy¢ podejscie socjologiczno-biograficzno-kontekstowe z estetyczno-
-formalistycznym, gdyz tylko ich integralne zastosowanie moze sprosta¢ zadaniu
wyczerpujacego wyjasnienia struktury i znaczenia dziela sztuki. Niezaleznie od teo-
retycznej stusznosci tej oczywistej skadinad formuty pozostaje watpliwosé czy rzeczy-
wiscie adekwatnie opisuje ona dotychczasowa praktyke krytyczno-artystyczng ,, Texte
zur Kunst”.

Pierwszg czes¢ popotudniowych obrad spedzitem wystuchujac referatéw w sekgcji
Historia sztuki i estetyka, ktorej wspdtprzewodniczyli historyk sztuki Gottfried Boehm
i filozof Karlheinz Lidekind. Boehm podkreslit historycznos¢ tego przedsiewzigcia: po
raz pierwszy na kongresie niemieckich historykéw sztuki zorganizowano sekcje stricte
filozoficzna, w ramach ktdrej referentami byli wytacznie filozofowie. Po wprowadze-
niu Lidekinda, wystapili kolejno: Stefan Majetschak (Refleksyjnos¢ obrazu), Hannes
Bohringer (Homo absconditus. Kartony petne znaczen) i Robert Kudielka (Przetama-
nie lodowca. Jasper Johns i ponowne ocieplenie sztuki amerykariskiej). Z uwagi na
specyfike dwoch ostatnich wystgpien - Bohringer wygtosit gesty w znaczenia i poetyc-
kie metafory esej filozoficzny na temat wspdtczesnej kondycji sztuki i cztowieka w
ogole, a odniesieniem jego refleksji byta instalacja hiszpanskiego artysty: szes¢ pudet
kartonowych z ukrytymi w srodku nielegalnymi imigrantami; Kudielka natomiast
przez niemal godzine interpretowat dzieta Jaspera Johnsa - skoncentruje sie na
pierwszymi referacie, w ktorym jasno sformutowanej tezie odpowiadat jasno przepro-
wadzony wywdd. Majetschak wyszedt od konstatacji autoreferencjalnosci (Selbst-
beziiglichkeit) kazdego obrazu i wynikajgcej z niej jego istotowej dwoistosci: mozliwo-
Sci przedstawieniowe obrazu sg rozpiete miedzy biegunami czystej przezroczystosci
(Transparenz) i czystej autotelicznosci (Opazitat). To wspétistnienie i wspéhwarunko-
wanie odniesienia zewnetrznego (Fremdverweis) i wewnetrznego (Selbstverweis) sta-
nowi - tutaj autor przywotat réwniez autorytet Boehma - konstytutywng wkasnosé
obrazu. Jak jednak jest to mozliwe lub lepigj - jak mozna wyjasni¢ dyskursywnie owg
tozsamos¢ ,intencjonalnego wskazywania” (intentionales Zeigen) i ,refleksyjnego
wskazywania na siebie” (reflexives Sich-Zeigen)? Rozwigzanie tak postawionego pro-
blemu znalazt Majetschak w stynnym eseju Heideggera o Prazrddle dzieta sztuki.
Opisany przez filozofa ,,spor”, jaki w dziele sztuki toczg ze soba ,,niebo” i ,,ziemia”, to,
zdaniem referenta, nic innego, jak wtasnie dyskursywne ujecie dwoistej - w powy-
Zszym rozumieniu - natury obrazu, dzieki ktorej obrazy - ze swej istoty - przedsta-
wiaja to, co nieprzedstawialne.



Na koniec przeniostem sie do prowadzonej przez Monike Wagner sekcji poswieco-
nej Historii sztuki i naukom przyrodniczym, by wystucha¢ dwach ostatnich referatéw:
Mobzg Menzla. O stosunku genialnosci i mézgowosci okoto 1900 (Michael Hagner)
i humanistyczna biologia”. Koncepcja generacji Wilhelma Findera i teoria typow
Ernsta Kretschmera (Roland Kanz). Historyk medycyny Hagner interesujaco moéwit
0 zmianie, jaka zaszta w rozumieniu mozgu w drugiej potowie XI1X wieku, gdy z orga-
nu reprezentujgcego niematerialne ,wtadze duchowe” przeistoczyt sie on w organ re-
prezentujacy sam siebie: to materialne procesy w nim zachodzace uznano bowiem za
podstawe wszelkich proceséw myslowych i zdolnosci (np. artystycznych) cziowieka.
Ewolucje mdzgu ujmowano przy tym zgodnie z niezbyt wyszukanymi kryteriami: li-
czyly sie wielkos¢ i stopieni dyferencjacji potkul. Zrozumiate poruszenie na sali wywo-
taty pokazane przez referenta komparatystyczne tabele ilustrujgce jedng z dwczes-
nych prac naukowych, na ktérych przedstawiono rozwéj mézgu naczelnych od form
prymitywnych do "najbardziej rozwinietych: cigg ewolucyjny rozpoczynaty malpy,
a konczyt mézg geniusza (oczywiscie biatego mezczyzny), pomiedzy nimi natomiast
rozciggata sie strefa posrednia - m. in. mézg Murzyna, niedorozwinietego umystowo
lkobiety. Z kolei Kanz mowit przekonywajgco o wplywie, jaki na teorie generacji
Pindera wywarta teoria typow psychofizycznych Kretschmera, co polskiemu stucha-
czowi nieodparcie przywodzito na mysl Witkacego i réznego rodzaju ,pyknikow”, tu-
dziez ,schizoidéw”, zaludniajgcych jego dramaty i powiesci, nie méwiac juz o Niemy-
tych duszach.

Zamiast podsumowania powyzszego - sitg rzeczy skrétowego i niepetnego - spra-
wozdania z XXVI kongresu niemieckich historykéw sztuki, wskaze tylko na trzy ob-
szary problemowe, ktére wydaty mi sie symptomatyczne dla wspbtczesnego stanu nie-
mieckiej historii sztuki: 1) Stata obecno$¢ problematyki funkcjonowania historii
sztuki w 111 Rzeszy, ktéra jeszcze dtugo stanowi¢ bedzie wyzwanie dla niemieckich
historykéw sztuki. Kazde nowe pokolenie staje przed koniecznoscia ,,przezwyciezenia
przesztosci”, zmieniajg sie jedynie narzedzia i metody podejécia. Obecnie wystepuje
w tym wzgledzie cenny pluralizm, czego odzwierciedleniem byly referaty kongresowe:
od badan faktograficznych (np. referat grupy studentéw z Berlina) przez ,rewizjoni-
styczne” (referat na temat konserwacji katedry w Brunszwiku) do uje¢ tgczgcych
w sobie rekonstrukcje faktow z analizg mechanizméw instrumentalizacji nauki
w stuzbie zbrodniczego totalitaryzmu (referat A. S. Labudy). Obawa wyrazona w dys-
kusji przez Monike Wagner, jakoby istniato niebezpieczenstwo zdominowania badan
nad okresem 1933-1945 przez ,,nowy pozytywizm”, nie wydaje sie wiec uzasadniona.
2) Niezwykta popularnos¢ zaréwno osoby, jak i koncepcji Hansa Beltinga. Jego an-
thropologische Bildwissenschaft jest obecnie w Niemczech - mozna, a nawet trzeba
uzy¢ tutaj zargonu rodem z listy przebojow - na ,absolutnym topie”, sam Belting za$
funkcjonuje jak prawdziwa ,gwiazda”. Ta popularnos¢ wraz z pozornie inkluzywng
tendencjajego antropologizujacej teorii, prowadzi czesto do btednych, moim zdaniem,
prob zamazywania réznic miedzy poszczegolnymi koncepcjami. | tak np. Boehm mé-
wit zwyrazna satysfakcja, ze istnieje wtasciwie daleko posunieta zbieznos¢ stanowisk
Beltinga, Bredekampa i jego samego. Tymczasem juz sama dyskusja pokazata, ze
zbieznos¢ ta jest pozorna. Boehm podtrzymywat koniecznos¢ rozrézniania miedzy ob-
razami ,mocnymi” i ,stabymi”. Bredekamp atakowat Boehma za amnezje , krotkiego



trwania”, najaka cierpi nasza dyscyplina, zapominajgc o wkasnym, blisko trzydziesto-
letnim dorobku w zakresie badan tzw. nowych mediéw. Z kolei Belting jasno rozgra-
niczyt miedzy historig sztuki i antropologig obrazu, liczac na obop6lne korzysci, jakie
powinny wynikna¢ z ich osmozy: historia sztuki poszerzy pole swojego zainteresowa-
nia na nowe obiekty wizualne, antropologia obrazu zas uzyska narzedzia ,zdyscy-
plinowanego” badania pewnych szczeg6lnych obiektéw tego typu - mianowicie dziet
sztuki. 3) Niespodziewana rewaloryzacja Imdahla i jego ikoniki. Trudno rozstrzyg-
nac¢, czy jest to niewiele znaczacy epizod, czy tez signum temporis. Pozostaje zywic
nadzieje, ze to drugie: Ze jest to poczatek odzyskiwania réwnowagi przez niemiecka
historie sztuki, zdominowang od dwdéch co najmniej pokolen przez orientacje funkcjo-
nalistyczno-kontekstowa (za inny przyktad tej tendencji mozna by uzna¢ wspomniany
referat Graw, redaktorki , Texte zur Kunst”).



